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la télévision dans les foyers d’Amérique du Nord, puis euro-
péens, au cours des années 50 et 60. C’est l’importance
prise par ce média de masse dans le paysage quotidien
des sociétés occidentales qui fait de lui une matière
première pour la création artistique, de même que l’ex-
pansion de la presse avait conduit les peintres cubistes
puis les artistes dadaïstes du début du XXe siècle à intégrer
dans leurs compositions le motif des lettres d’imprimerie,
soit à travers la reproduction picturale qui en est faite, soit
à travers son intégration tel quel dans le tableau par le
procédé du collage qui permettait aux pages des journaux,
publicités et autres tracts, de devenir un élément à part
entière de la composition.
Faire de l’art avec la télévision
Pour ce qui concerne l’art vidéo, il est important de
signaler ce duo formé par Paik et Vostell du fait de l’écart
qu’il pose, comme un principe, au commencement de l’in-
tégration dans la pratique artistique du média télévisuel
et de l’image hertzienne qui lui est liée. La qualité élec-
trique et ondulatoire du signal qui place le téléviseur dans
le prolongement direct du poste de radio, et l’image sur le
même plan que le son, ne sera pas envisagée de la même
façon par les deux artistes au moment où ils s’en saisis-
sent. Tout se passe comme s’ils n’avaient pas la même
matière entre les mains. Si le travail de Vostell s’inscrit
dans une perspective directement critique à l’égard d’un
média de masse qu’il considère comme le vecteur d’une
propagande sociale dont il cherche à détourner le
D ans la perspective ouverte par la revue Média-Morphoses d’un questionnement sur « lesmédias vus par les médias », je propose de
considérer le discours que produit leur intégration dans le
champ de la pratique artistique en centrant mon étude sur
l’exemple de Nam June Paik et de son travail autour de la
télévision. Le propos serait donc le suivant, un peu décalé
par rapport à l’argument de départ : la télévision vue par
l’art vidéo. Autrement dit, il s’agira d’interroger la réflexi-
vité caractéristique de l’art dans sa période moderne et
contemporaine, afin de bénéficier en quelque sorte du
recul qu’elle nous permet de prendre par rapport aux
formes et pratiques liées à la forte présence des médias
dans notre vie quotidienne.
Tout au long du XXe siècle, l’intégration des nouvelles tech-
niques d’information dans la sphère de la création artis-
tique fut l’occasion d’une auto-affirmation de cette sphère
comme monde de représentations autonomes par rapport
au réel. D’autant plus autonome que, réfléchissant la
réalité sociale commune, elle trouve en elle, dans sa maté-
rialité et dans son histoire, son inspiration et sa matière
première, la sphère artistique est liée au réel par un
rapport d’interprétation critique qui s’incarne notamment
dans le choix de ses matériaux. Cela conduit, dans les
sociétés industrialisées, à une évolution parallèle des tech-
niques et des matériaux de l’art. Ainsi, la naissance de l’art
vidéo à laquelle sont associés les travaux de Nam June
Paik et Wolf Vostell ne se sépare pas du mouvement d’ex-
pansion aboutissant à la généralisation de la présence de
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C’est en travaillant sur cette forme, dans l’ignorance résolue de ce qui lui est extérieur : le message qu’elle transporte
comme le réseau communicationnel des médias de masse dont elle est le centre, que Nam June Paik élabore sa
recherche.
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message, si donc l’artiste intervient sur lui comme porteur
d’un geste négatif, de détournement et de déconstruction,
le travail de Paik semble en revanche plus lointain par
rapport à cet angle d’attaque direct. Peut-être est-il
possible, pour expliquer cette différence, de dire que l’un
travaille sur le média en tant qu’il fait partie des médias,
quand l’autre considère la matière de l’image hertzienne
et l’objet télévision tels quels, ce ne sont pour lui que des
médiums.
Vostell est le premier, en 1958, à composer avec le Deuts-
cher Ausblick, une œuvre incluant un téléviseur. Elle
présente, sur un support de bois, la réunion d’éléments
hétéroclites dont l’allure pauvre de rebut participe d’une
esthétique de la récupération. Fils de fer barbelé, papier
froissé, sali, plaques de métal, éléments de boîtes à
musique et photographies de presse se trouvent fixées à
un support quadrangulaire fait de différentes pièces
composites qui semblent elles aussi avoir eu, hors de
l’œuvre, une fonction désormais impossible à identifier. À
la fois support et cadre, le panneau de bois est percé à mi-
hauteur d’un rectangle légèrement décalé sur la droite à
travers lequel apparaît une portion d’écran de télévision
noir et blanc qui diffuse une image distordue par le
mauvais réglage de l’appareil. Ainsi l’image télévisuelle
est-elle associée ici au rebut, à la vacuité d’une informa-
tion que l’œuvre expose hors du temps médiatique dont le
flux toujours renouvelé règle normalement l’apparition et
la disparition. Non seulement elle est périmée, déchue de
toute fonction, mais encore elle est environnée d’un
élément agressif, le fil de fer barbelé, passant devant
l’écran comme pour en interdire l’accès. La notion de « dé-
coll/age », forgée par l’artiste en référence à la pratique
du décollage d’affiches des Nouveaux réalistes, Raymond
Hains et Jacques Villeglé, est, selon son interprétation, un
processus où l’action qui déforme l’objet a la même impor-
tance que le résultat esthétique obtenu. Elle englobe et
qualifie ses multiples activités de l’époque, impliquant
l’idée d’une utilisation négative, d’un travail de destruction
des objets qui préside à leur intégration à l’œuvre.
Le premier travail de Paik incluant des téléviseurs est
réalisée cinq ans plus tard, en 1963, à l’occasion d’une
exposition personnelle dite « de musique et de télévision
électronique » à la galerie Parnass de Wuppertal, en Alle-
magne. Il s’agit de 13 téléviseurs préparés selon le principe
des « pianos préparés » de John Cage, c’est-à-dire remplis,
entourés ou encore connectés à des éléments étrangers
qui interviennent sur leur fonctionnement quand ils sont
activés. Les pianos préparés réalisés par Paik et plus large-
ment par les artistes du groupe Fluxus à la fondation
duquel il est lié depuis sa participation au premier Fluxus
festival de Nouvelle musique de Wiesbaden en septembre
1962, diffèrent de ceux de Cage par la prolifération des
éléments donnant une forte présence plastique, sculptu-
rale, à l’instrument. On peut d’ailleurs associer à ce geste
musical initié par Cage et prolongé par les artistes Fluxus
le piano de Joseph Beuys, capitonné dans une couverture
de feutre gris marquée d’une croix rouge Infiltration homo-
gène pour piano à queue de 1966, où l’instrument dont le
clavier est rendu inaccessible passe entièrement du
domaine musical au domaine sculptural. Ainsi, il faut
souligner le fait que les 13 téléviseurs préparés de Paik,
disposés à même le sol dans une pièce de la galerie
Parnass, constituent d’abord un environnement qui vaut
pour lui-même et qui fait jouer les qualités plastiques de
l’objet télévision indépendamment du message télévisuel.
La préparation consiste ici dans le raccordement de
chaque poste à un magnétophone qui génère une
fréquence et joue ainsi un rôle d’émetteur. Le geste de l’ar-
tiste tend à isoler du circuit de la communication média-
tique l’appareil qui fonctionne en circuit fermé. Une fois le
dispositif activé, le son enregistré agit comme modulateur
du signal vidéo et produit différents types de zébrures ou
de lignes tordues sur l’écran.
Paik, Freud, Joyce et Proust
À la pratique de Vostell qui considère, avec McLuhan, que
le média est un message, une pratique qui se fonde donc
sur l’idée du message et par suite sur une conception du
média comme vecteur de communication, Paik oppose
sans entrer en conflit avec elle mais par la simple conco-
mitance (à défaut de simultanéité) des recherches
formelles, une pratique essentiellement plastique de ce
média, où le message disparaît derrière la mise en œuvre
d’une sensibilité investie au plan de l’objet télévision consi-
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dernier, il rencontre pour la première fois John Cage en
1958, à Darmstadt. Très impressionné par le principe qu’il
découvre alors de l’introduction du hasard dans le
processus de composition, il situera désormais le cœur de
son travail non plus dans l’élaboration de la partition,
mais dans la phase d’interprétation qui, à chaque repré-
sentation, donnera lieu à une performance, happening ou
event dont la qualité sonore, comme l’accomplissement,
resteront uniques.
Tracez une ligne droite
et suivez-la
La pièce Zen for TV, réalisée peu après son exposition à la
galerie Parnass, en 1963, est exemplaire de ce passage
qu’il ouvre entre la composition musicale et l’exploration
de l’image télévisuelle. Elle est la seconde interprétation
par Paik d’une partition élaborée par le compositeur
d’avant-garde La Monte Young, lui aussi lié à Cage et à
Fluxus, et qui consiste en la prescription suivante :
« Composition 1960 # 10 to Bob Morris. Draw a straight
line and follow it » (tracez une ligne droite et suivez-la). Sa
première interprétation en 1962, intitulée Zen for head,
avait donné lieu à un happening consistant, sur une
longue bande de papier posée au sol, dans le dessin d’une
ligne tracée avec sa tête trempée dans la peinture. L’année
suivante donc, Paik reprend la même partition et crée Zen
for TV dont le principe poursuit l’exploration du médium
télévisuel entreprise avec ses 13 téléviseurs préparés. Là
encore, c’est l’élaboration d’un dispositif en circuit fermé
qui permet de sortir l’objet de la sphère médiatique pour
l’intégrer à celle de l’art. Tel un ready made duchampien,
et par différence avec le travail de Vostell, on voit que plus
que la destruction de sa fonction, c’est par un processus
d’abstraction qui le sépare de sa fonction (ainsi la
Fontaine est renversée, la Roue de bicyclette est fixée à un
tabouret ou le Porte bouteille est, dans le musée, à jamais
éloigné de toute bouteille) que l’objet télévisuel entre dans
la sphère artistique. Cette fois-ci, c’est un électro-aimant
placé contre la télévision qui vient moduler le signal vidéo.
Sous son action magnétique, l’image obtenue sur l’écran
noir et blanc est une ligne droite horizontale et lumineuse
qui le traverse en son milieu. Le poste de télévision étant
déré comme pure forme utilisée ready made. C’est en
travaillant sur cette forme, dans l’ignorance résolue de ce
qui lui est extérieur : le message qu’elle transporte comme
le réseau communicationnel des médias de masse dont
elle est le centre, que Nam June Paik élabore sa recherche.
En 1988, avec l’œuvre réalisée à l’occasion des jeux olym-
piques de Séoul, Tadaikson (The more The better), réunis-
sant 1003 moniteurs en un cône monumental, la dimen-
sion sculpturale donnée au poste de télévision devient
architecturale par l’ampleur de l’installation. Là encore,
l’opacité ou l’absence du message diffusé par les écrans
assemblés, puisque l’ensemble compose une mosaïque
abstraite de couleurs et de formes qui clignotent selon un
rythme aléatoire, insiste sur la pure présence de ce volume,
évoquant alors une sorte de totem ou de temple voué au
culte d’une spiritualité inconnue. « Je me rattache à cette
voie de l’inconscient définie par Freud, par James Joyce, par
Marcel Proust, à savoir la libre association d’idées, sans
aucune logique. La vidéo, c’est le rêve : les deux présentent
la même structure temporelle 1 », expliquera-t-il. L’absence
de logique fonde une pratique aléatoire des images vidéos
livrées par le dispositif à la contemplation (non pas à la
compréhension ou au décryptage) du spectateur. Plus
qu’une critique du média comme message, c’est à une
découverte du média considéré comme une matière brute,
donc à une exploration de ses ressources plastiques spéci-
fiques, que nous convie l’artiste. En ce sens, il ouvre à
l’objet télévisuel et à l’art vidéo une voie autonome. Il en
fait autre chose que ce que la culture et la technique en
avaient fait dans le paysage quotidien des sociétés indus-
trialisées.
Il est possible d’évaluer cette distance qui sépare la
démarche des deux initiateurs de l’art vidéo et de penser
la particularité du travail de Nam June Paik en considérant
cette recherche depuis son origine musicale. En effet,
après avoir soutenu au Japon une thèse de doctorat sur
Arnold Schoenberg, c’est en tant que compositeur que le
jeune homme vient en Allemagne poursuivre ses études
au conservatoire de Fribourg sous la direction de Wolf-
gang Fortner et qu’il mène ses recherches au studio de
musique électronique de la Westdeutscher Rundfunk
dirigé par Karlheinz Stockhausen à Cologne. Grâce à ce
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retourné dans le sens de la hauteur, la ligne devient verti-
cale, séparant en deux parties égales le rectangle ovoïde
de l’écran. Ce retournement substitue à la constante hori-
zontale qui évoque le tracé morbide d’un électrocardio-
gramme plat, le mouvement ascensionnel de l’esprit
traversant la surface ainsi « visagéifiée » du poste de télé-
vision.
Ainsi le rapport de Paik aux médias peut-il être défini
comme un rapport d’abstraction qui puise son principe
dans une compréhension musicale de l’acte de création. Il
s’agit pour lui de dépouiller l’objet télévisuel et l’image
vidéo de tout message afin de les livrer à l’expérimenta-
tion formelle et de leur donner une existence plastique qui,
libérée de la question du sens, peut déployer à l’infini son
activité ondulatoire et entrer en résonance avec la rumeur
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